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Kaum eine Gattung der neueren Musikgeschichte ist so gründlich vergessen worden und ist heute noch selbst in 
wesentlichen Beiträgen so schwer greifbar wie die italienische Oper des Settecento. Und es gibt wohl auch kaum 
eine andere Gattung, in der sich die drei Kategorien, die bei jedem Editionsvorhaben von zentraler Bedeutung 
sind, nämlich «Text», «Edition» und «Werk», ähnlich problematisch darstellen. Der Verdacht liegt nahe, daß 
sich die genannten Defizite aufeinander beziehen lassen, teilweise auch in Wechselbeziehung zueinander stehen. 
Das soll im folgenden mit wenigen Strichen und notwendigerweise pauschalierend skizziert werden, wobei es 
selbstverständlich nicht zu einer tour d'horizon der Editionsprobleme kommen kann. 1 
In jüngster Zeit erst ist es zum Allgemeingut geworden, daß für das 18. Jahrhundert nicht die heute so zahl-
reich gespielten Instrumentalwerke repräsentativ sind, sondern «daß die wesentliche musikalische Institution des 
18. Jahrhunderts( ... ) in dem System italienischer Hofopern bestand, das sich von Neapel und Madrid bis nach 
St. Petersburg und von London bis nach Wien ausbreitete».2 Die italienische Oper war nicht nur im Bewußtsein 
der Zeitgenossen die zentrale Gattung, das Paradigma der Musik, sondern stellte allein schon durch ihre Omni-
präsenz das überragende Kulturereignis dar. Und obwohl eine Zählbarkeit von Opern, wie aus dem Verlauf dieses 
Beitrags deutlich werden dürfte, kaum möglich scheint, möchte ich an dieser Stelle vereinfachend von einer fiJnf.. 
stelligen Zahl italienischer Opern im 18. Jahrhundert sprechen. 
Die spektakuläre Vernachlässigung der Gattung in neuerer Zeit hat die verschiedensten Gründe, die hier nicht 
dargelegt werden müssen. Diese Gründe werden aber auch dazu beigetragen haben, daß bis heute die Zahl mo-
derner Editionen erschreckend gering geblieben ist; dieser Mangel dämpft die Ausbreitung des wissenschaftlichen 
Interesses ebenso spürbar wie das Engagement ausführender Künstler. Das Fehlen von Editionen resultiert aber 
offensichtlich auch aus sozusagen internen Gründen; es scheint, als seien oft genug spezifische Gegebenheiten der 
Werkkonstitution und unübersichtliche Quellenlagen einer Edierbarkeit abträglich. 
Für unsere Überlegungen ist es hilfreich, sich das im ganzen 18. Jahrhundert übliche und jeweils nur gering-
fügig abgewandelte Zustandekommen einer italienischen Oper zu vergegenwärtigen. Für ihre innere wie ihre äu-
ßere Konstitution ist die Adaption auf eine konkrete Auffilhrung ein wesentliches Merkmal. Ganz gleich, ob eine 
Neuvertonung oder die Wiederaufnahme einer vorhandenen Partitur vorgesehen war, entscheidend war die Ein-
richtung der Arien auf die stimmlichen und darstellerischen Möglichkeiten der Sänger sowie auf das in jeder 
Truppe aufs neue sich ergebende Getl!lle zwischen den Sängerpersönlichkeiten. Erst spätere Zeiten konnten diese 
z.B. auch noch für Mozarts Le nozze di Figaro oder den Don Giovanni selbstverständliche Praxis als Diktat ty-
rannischer Diven mißverstehen, als ästhetisch bedenkliche Einflußnahme der Ausführenden auf eine nur vom 
Komponisten zu verantwortende höhere Sphäre des Kunstwerks. 
Die Adaption auf die jeweiligen Verhältnisse - die eine optimale Wirkung der Auffilhrung garantierte - war 
selbstverständlich, auch bei jeder Wiederaufnahme einer Oper, und wurde auch und gerade dann erwartet, wenn 
der Komponist diese selbst überwachte. Dieses Adaptionsverfahren wurde durch die für die italienische Oper 
typische Reihung geschlossener Nummern (über viele Jahrzehnte hinweg bekanntlich von so gut wie nichts 
anderem als Arien) ermöglicht, und zweitens mit der damit in Zusammenhang stehenden Standardisierung der 
Affekte. Ein Glied dieser Kette konnte ohne ästhetische Bedenken und mit wenigen handwerklichen Griffen aus-
getauscht, weggelassen oder hinzugenommen werden, oder es wurde einfach auch verändert, z.B. transponiert. 
Das musikalische Gefüge- also etwa die Konfiguration der Affekte, die Verteilung der Arien nach Anforderun-
gen der Rollen, der Sängerhierarchie usw. - war dabei durchaus belastbar, konnte also bis zu gewissen Grenzen 
verschoben werden. 
Die Frage nach der Integrität des Ganzen - dessen unreflektierte Bezeichnung als «Werk» in einem späteren, 
emphatischen Sinne sich verbietet - hat sich dabei so gut wie nicht gestellt. Und zwar um so weniger, als es 
keineswegs unüblich war, vor allem auch nicht ästhetisch suspekt, Arien aus einem anderen Kontext, auch aus 
der Feder eines anderen Komponisten, zu entlehnen; Mozarts Einlagekompositionen in Opern von Zeitgenossen 
sind späte, wenngleich allbekannte Zeugnisse für diese Praxis. lm Extrem führt sie zum Pasticcio, also zu einer 
Ansammlung musikalischer Nummern verschiedener Provenienz, meist mit deutlich geschrumpftem Anteil eines 
Komponisten. 
Schließlich seien hier auch jene nicht seltenen Fälle erwähnt, in denen ein Komponist ein und dasselbe Li-
bretto im Laufe seines Lebens mehrmals vertont hat (was den ephemeren Charakter jeder Opernkomposition um 
Verwiesen sei z.B. auf die neuerdings nachdrOckltch erhobene Forderung, aus mneren Gründen die Editionen von Libretto und Parti-
tur als separate Aufgaben anzuerkennen und durchzuführen ; vgl. Lorenzo Bianconi, «Hors-d'reuvre alla filologia de1 libreltl», m: II 
sagg,atore musica/e 2 (1995), S. 143-154, sowie Remhard Wiesend, «Regieanweisung, Werk, Ed1t1on- am Beispiel der 'Zauberflöte», 
in: Mozart Studien 3, Tutzing 1993, S. 115-136. 
2 So Carl Dahlhaus, m: Die Musik des /8. Jahrhunderts (Neues Handbuch der Mus1kw1ssenschaft 5), hrsg. von Carl Dahlhaus, Laaber 
1985, s. 4. 
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so mehr belegt) und dabei partiell auf eigene fiühere Versionen zurückgreift, allerdings in einem eher geringen 
Ausmaß, so daß nicht von einer modifizierten Wiederaufnahme einer vorhandenen Fassung gesprochen werden 
kann. Der Übergang von einer solchen Wiederaufnahme zu einer Neuvertonung ist also fließend, was unter ande-
rem auch zu Schwierigkeiten bei der Abgrenzung von Fassungen und bei der Zählung von Opern überhaupt 
führt. 
Die schwache Ausprägung der Werkidee, der ein nur wenig entwickeltes Originalitätsbewußtsein im einzel-
nen entspricht (vgl. etwa auch die Praxis von Parodie und Entlehnung), schlägt sich folgerichtig auch in der 
Überlieferung nieder, wenngleich die Problematik oft nicht auf den ersten Blick erkennbar ist. Jeder Umgang mit 
den Quellen setzt deshalb, auch abgesehen von Editionsvorhaben, eine genaue Kenntnis des procedere von 
Operneinstudierungen und eine daraus resultierende Einschätzung des überkommenen Materials voraus. 
Bezeichnenderweise wird von allen Quellen zu einer Opernproduktion üblicherweise allein das Libretto ge-
druckt, das damit die eigenständige Dimension der Textdichtung, das «dramma», repräsentiert, wenngleich das 
literarische Selbstbewußtsein der Librettisten durchaus unterschiedlich stark ausgeprägt war. Zugleich ist das Li-
bretto das repräsentative Dokument der Aufflihrung, indem es schon auf der Titelseite z.B. Spielzeit und Theater 
sowie den Widmungsträger nennt und in seinem Innern die Sänger und andere Mitwirkende auflistet. Da übli-
cherweise im Stagionebetrieb gespielt wurde, war zu jeder Neueinstudierung ein Neudruck nötig. Ein solcher war 
aber auch deshalb angebracht, weil sich in der Regel die Gestalt der Oper wegen nötig gewordener Adaptionen 
verändert hat. Der Quellenwert der Libretti darf allerdings nicht überschätzt werden, zumal diese nicht selten Dif-
ferenzen zu den musikalischen Quellen aufweisen, die gewichtiger sind, als daß sie als Lesarten abgetan werden 
könnten. Einerseits nämlich mußte die Redaktion des Librettotextes aus technischen Gründen geraume Zeit vor 
der Premiere abgeschlossen sein, weshalb spätere Eingriffe nicht mehr berücksichtigt werden konnten; gelegent-
lich hat man sich dann zumindest in Teilauflagen mit Nachträgen und Überklebungen beholfen. Andererseits 
konnte der Ehrgeiz des Librettisten in manchen Fällen (und soweit er die Drucklegung überwachen konnte) offen-
sichtlich verhindern, daß alle Adaptionen sich im Librettodruck niederschlugen. Der im Poetischen stärker aus-
geprägte Werkcharakter, der sich unter anderem auch in Metastasios Werkausgaben dokumentiert, führte aller-
dings nur in wenigen Fällen dazu, daß zwei verschiedene Libretti gedruckt wurden, von denen das eine 
sozusagen das Werk (als Lesedrama) und das andere die nötige Adaption wiedergibt; der Fall ist dies etwa bei 
der ersten Vertonung von Metastasios Artaserse durch Johann Adolph Hasse, Venedig 1730.3 Ohnehin hat man 
eine ins letzte gehende Abstimmung als meistens nicht nötig erachtet, so daß immer wieder Unschärfen bleiben, 
nicht nur bei der Auswahl der Arien, sondern etwa auch bei den Szenenangaben oder der Angabe von lnzidenz-
musiken. 
Ähnlich uneindeutig ist das Bild, das die musikalischen Quellen abgeben. Partiturautographe spielen heute 
in der Überlieferung rein quantitativ keine große Rolle, wenngleich sie für einige Komponisten , etwa für Händel, 
charakteristisch sind. Bei ihm sind Kompositionsprozeß und Überlieferung gut erforscht, für das Gesamtbild der 
italienischen Oper im 18. Jahrhundert stellen sie sich aber als eher untypisch dar. Natürlich ist das Partiturauto-
graph - das in der Regel eine Sammlung einzelner Faszikel war und das nicht notwendigerweise auch die Rezi-
tative enthalten mußte - rein chronologisch der Ausgangspunkt jeder Überlieferung. Der in ihm niedergelegte 
Text hatte zunächst freilich oft eher den Charakter des Vorläufigen; spätere Veränderungen fanden dann häufig 
nicht mehr den Eingang ins Autograph, sondern wurden - vom Komponisten oder von Hilfspersonen - gleich 
in die inzwischen angefertigten Abschriften eingetragen. Andererseits bestand die Möglichkeit, wenn eine Ab-
schrift relativ spät genommen wurde, in ihr eine bereits revidierte Version niederzulegen. Innerhalb der Laufzeit 
einer Oper wurden Kopien bekanntlich zu verschiedenen Zeitpunkten angefertigt: zum einen zu einem möglichst 
frühen Termin als Teil der Vorbereitung zur Einstudierung, zum andern konnten nach der Premiere mehrere Wo-
chen lang beim Kopisten gegen Bezahlung Abschriften bestellt werden, mit denen sich Kenner und Liebhaber 
versahen. Und schließlich wurden zumal an den Hoftheatern in der Regel auch Belegexemplare für die Theaterin-
tendanz bzw. für die Hofbibliothek hergestellt. Bei allen nicht unmittelbar als Auffilhrungsmaterial benutzten 
Kopien, also bei den Liebhaber-, Beleg- und Dedikationsexemplaren (letztere konnten gelegentlich wiederum als 
Autographe abgefaßt sein) versteht es sich von selbst, daß restlose inhaltliche Genauigkeit - in einem Sinne, 
wie ihn sich der Editor wünscht - nicht nötig war. Zudem ist der Verdacht nicht unbegründet, daß durchaus 
auch vordergründige Interessen des Kopisten den Umfang und damit den Inhalt einer Partitur bestimmt haben 
könnten: So dürfte er etwa bei einer pauschalen Honorierung pro Oper versucht haben, im Zweifelsfall den Um-
fang geringer ausfallen zu lassen, während eine Bezahlung pro Seite oder pro Arie die andere Tendenz gefördert 
haben wird. 
Festzuhalten bleibt, daß die Partitur am allerwenigsten ein Werk darstellen will , vielmehr ist der in ihr nie-
dergeschriebene Text oft genug nicht mehr als das Dokument einer Aufflihrung, oder aber sie ist im Bereich des 
Aufführungsmaterials anzusiedeln, al s Übersicht für den Kapellmeister bei der Einstudierung und Leitung der 
Aufführung vom Cembalo aus, und sie dient schließlich auch als Ausgangspunkt für das Ausschreiben der 
Stimmen. Auch kann man bei einer überlieferten Opernpartitur nie sicher sein, ob alles in ihr Enthaltene über-
haupt je zum Vortrag kam (welches Stadium die Partitur also repräsentiert), und man kann oft ebensowenig si-
3 Vgl. Remhard Strohm, ltal,emsche Opernarie11 des frühe11 Settece11to (1720- 1730), Bd. 2 (A 11alec/a m11s1colog1ca 16/11 ), Koln 1976, 
S 175. 
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eher sein, ob alles in ihr Enthaltene vom Komponisten stammt, oder ob von ihm oder von anderen einzelnes 
eingelegt worden ist. 
Das Bild wilrde noch komplexer, wenn hier auch die typi~che und immense Anzahl einzeln überlieferter 
Arien diskutiert werden könnte. Aber schon aus dem bereits Ausgeführten dürfte deutlich geworden sein, daß die 
Gestalt einer Oper sich aufgrund der als übergeordnet empfundenen Notwendigkeit von Adaptionen in der Regel 
ebenso wenig als eindeutig darstellt wie aufgrund der vielschichtigen Überlieferung; divergieren doch häufig auch 
die Quellen, die derselben AuffHhrung zuzuordnen sind, in nicht wenigen Details. 
Angesichts der geschilderten Problematik in Konstitution und Überlieferung von Opern des Settecento wird 
es nötig, einige Begriffe zur Diskussion zu stellen, die zum ilblichen philologischen Rüstzeug gehören. Grundle-
gend ist die Erfahrung, daß die Vorstellung von einem Werk als einem einmal Gesetzten, Abgeschlossenen unct 
Absoluten - das gar seine volle Dignität durch die Veröffentlichung im Druck erfllhrt - inadäquat ist. Es ist 
nicht nur fraglich , in welchem Stadium von Entstehung und Aufführung und in welcher Art von Quelle sich das 
Werk jeweils manifestieren könnte, vielmehr wird die Zugrundelegung eines Werkbegriffs wegen der offenen 
Struktur der Opern sowohl innerhalb ein und derselben lnszenierung als auch, und um so mehr, bei jeder Wie-
deraufnahme deutlicher als bei anderen Gattungen fraglich. Es versteht sich dabei von selbst, daß diese Zurück-
weisung des Werkbegriffs etwas anderes meint als die für die Musik des 18. Jahrhunderts charakteristische Offun-
heit mancher Teile einer Komposition für Verzierungen oder andere Usancen der Aufführungspraxis, die sich 
nicht unmittelbar im Notentext niederschlagen. Lediglich hingewiesen sei auf die wiederum ganz andere Perspek-
tiven eröffnende Feststellung, daß bei den zahlreichen Wiederauffllhrungen von Metastasiodramen die Musik eher 
als Bestandteil der Aufführung, der Inszenierung zu verstehen ist, so daß ihr - auf dieser Ebene - deutlich we-
niger Werkqualität als dem grosso modo unverändert wiederaufgeführten «dramma» eignet.' 
Eng mit dem Werkbegriff verbunden ist die Idee der Fassungen und damit die Frage der Autorintention. Fas-
sungen werden ilblicherweise nach zwei entgegengesetzten Prinzipien rubriziert, entweder nach dem Prinzip von 
Urfassung und Rezeption (was in der Regel eine Verschlechterung eines einmal Gegebenen meint) oder nach dem 
Prinzip der Fassung letzter Hand (was in der Regel das Erreichen höchster Qualität als Resultat eines in Stufen 
verlaufenden Prozesses meint); beiden Prinzipien gemeinsam ist allerdings die Vorstellung einer gilltigen Werk-
gestalt (die ilbrigens auch der neuerdings geforderten stärkeren Berilcksichtigung mittlerer Entwicklungsstufen 
einer Textgestalt5 zugundeliegt). Der Aspekt des (End-)Gültigen ist der italienischen Oper des 18. Jahrhunderts 
allerdings fremd. Deren übergeordnetes Kriterium ist die gelungene Auffllhrung, die man vor allem in der opti-
malen Präsentation der jeweils zur Verfügung stehenden Sänger garantiert sah. Diese Aufführungsästhetik, die 
Notwendigkeit der Adaption, ist jeder werkhaften Kodifizierung, in der sich eine Autorintention sozusagen unge-
brochen zeigen könnte, überlegen ; nur für die wenigsten Fälle triffi die Vorstellung zu, vom Komponisten sei 
eine ideale Fassung intendiert und erstellt worden, die dann lediglich wegen der Adaption an die Unzulänglich-
keiten der konkreten Auffllhrung nicht völlig realisiert worden wäre. 
Insofern gibt es auch wenig Veranlassung, Fassungen gegeneinander abzuwägen; sie tendieren zur Gleichwer-
tigkeit. Daß Mozart 1789 bei der Wiederaufnahme des Figaro die beiden Arien der Susanna den stimmlichen 
und darstellerischen Fähigkeiten der Ferraresi angepaßt hat, indem er sie völlig neu und radikal anders (auch ruf 
neue Texte) komponierte, ist somit einem eher handwerklichen Usus verpflichtet und war für den Komponisten 
ebenso selbstverständlich (Briefstellen lassen nichts anderes vermuten) wie es für uns kein ästhetisches Problem 
darstellen darf. Unbenommen bleibt dem Betrachter freilich das Geschmacksurteil , die eine oder andere Fassung 
als in dieser oder jener Hinsicht gelungener zu empfinden. 
Neben die Funktion des Komponisten tritt gleichberechtigt die des Arrangeurs; werden beide Aufgaben in 
Personalunion erledigt, so mag es zu besonders befriedigenden Ergebnissen gekommen sein. Grundsätzlich be-
steht aber kein Gegensatz etwa zwischen der Wiederaufnahme einer Oper mit und einer ohne Beteiligung des 
Komponisten. Der Figaro von 1789, bei dem Mozart, wie gesagt, zwei Arien für die Ferraresi neu komponierte, 
ist nicht gültiger als die in derselben Spielzeit erfolgte Wiederaufnahme von Martfn y Solers 1/ burbero di buon 
cuore, bei dem Mozart zwei Arien für Louise Villeneuve beigesteuert hat, wobei Martin Wien bereits verlassen 
hatte, die Wiederaufnahme also ohne Beteiligung des Komponisten stattgefunden hat. Ein Negativum stellt die 
Abwesenheit des Komponisten bei einer Aufführung nur solange dar, als die Autor-Perspektive als allein maß-
gebliche angesehen wird. 
Erwähnt sei, daß gelegentlich die Formel verwendet worden ist, das Werk sei die Summe der Aufführungen6, 
was einerseits deshalb prekär ist, als es einen wenig gerechtfertigten Versuch darstellt, für die Reihung von Fas-
sungen den Werkbegriff doch noch zu retten. Andererseits läßt die Formel die weitverbreitete Praxis außer acht, 
Arien aus anderen Kompositionen oder von anderen Komponisten einzulegen, die somit dem «Werk» zuge-
schlagen werden müßten. Nebenbei gesagt ist auch die Kategorie der «Rezeption» offensichtlich stark dem 
Werkbegriff verpflichtet und damit für die italienische Oper des 18. Jahrhunderts untauglich. Es ist aus der Tradi-
4 Vgl. hierzu Helmut Hucke, «Die neapolitanische Tradition in der Opern, in: Kongreßbericht New York 1961, S. 253-277, hier S. 261 
5 Carl Dah'haus, «Textgeschichte und Rezeptionsgeschichte», 111 Rezephonstisthetik und Rezephonsgeschichte m der Mus,kw,ssenschaji 
(Publ,kat,onen der Hochschule für Musik und Theater Hannover 3), hrsg. von 1 lennann Danuser und Friedhelm Krummacher, Laaber 
1991 ,S. 105-114, hierS . lll 
6 Vgl Stefan Kunzc, «Werkbestand und Auffilhrungsgestalt», m Mozart-Jahrbuch 1987/88, Kassel u.a. 1988, S. 205-214, hier S 205f 
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tion des Settecento z.B. nicht plausibel zu machen, daß von Rezeption einer Oper zwar dann gesprochen werden 
sollte, wenn in Abwesenheit des Komponisten ein Arrangeur eine Einrichtung vornimmt, nicht aber dann, wenn 
der Komponist selbst eine zweite Fassung herstellt. Die Frage ist also, worin der Qualitätssprung liegt, der es 
nahelegt, eine Rezeptionsgeschichte des Mozartschen Don Giovanni nicht schon mit der Wiener Fassung von 
1788 beginnen zu lassen. Wie verzwickt die Frage ist, soll auch das typische Beispiel der Geschichte einer be-
liebigen Opera seria erweisen, etwa von Hasse oder von Galuppi, um die beiden am meisten gespielten Kompo-
nisten um die Jahrhundertmitte zu nennen. Oft genug ist in der Reihe der Wiederaufführungen einer erfolgreichen 
Oper erst z.B. die fünfte oder zehnte wieder vom Komponisten betreut worden, ohne daß deshalb ein prinzipiell 
anderer Grad, eine prinzipiell andere Wertigkeit sogenannter Rezeption bei den vorausgegangenen Einstudierun-
gen namhaft zu machen wäre. 
Jedes Vorhaben der Edition einer italienischen Oper des 18. Jahrhunderts sieht sich also vor ganz besondere 
Schwierigkeiten gestellt, die, vereinfacht gesagt, vor allem daraus resultieren, daß die vorwiegend ephemere 
Konzeption der Opern und ihre entsprechend oft diffuse Überlieferung quer stehen zur späteren idealistischen Idee 
des Errichtens eines Denkmals für ein musikalisches Kunstwerk. Damit verschieben sich aber auch die Aufgaben 
und die Ansatzmöglichkeiten etwa der Textkritik; nur bedingt gilt z.B. die (im Hinblick auf literarische, zumal 
altsprachliche Texte formulierte) Prämisse, «Aufgabe der Textkritik [sei] die Herstellung eines dem Autograph 
(Original) möglichst nahekommenden Textes (constitutio textus)».7 Das Dilemma, in das jedes Editionsvorha-
ben zwangsläufig gerät, ist um so größer, je erfolgreicher die zu edierende Oper war, je zahlreicher also die von 
einander divergierenden Quellen sind, die für verschiedene Fassungen stehen. (Zur Veranschaulichung ein Bei-
spiel : Für die mindestens drei verschiedenen Vertonungen von Metastasios Artaserse durch Hasse sind durch 
Libretti vierzehn verschiedene Aufführungen belegt, bei acht weiteren wird die Verwendung von Hasses Musik 
vermutet, und diesen Auffllhrungen sind insgesamt 35 Partiturhandschriften zuzuordnen.) Die Einsicht aber, daß 
im 18. Jahrhundert die Kategorie der Adaption einer Werkvorstellung überlegen ist, erleichtert die Situation 
spürbar. Das Bemühen der Editoren kann von der Utopie der Rekonstruktion eines authentischen Werktextes 
abrücken und sich statt dessen der Dimension der Auffllhrung zuwenden. Die Konsequenz sind Editionen von 
Fassungen, oder, soweit diese nicht eindeutig zu rekonstruieren sind, von einzelnen Quellen. Dabei wäre es 
durchaus möglich, allerdings nicht nötig, die erste, vielleicht im Autograph überlieferte Fassung zum Gegen-
stand der Edition zu machen. Eine andere Folge wäre die Aufwertung der Pasticci, die nun nicht mehr, wie unter 
dem Zeichen einer Werkästhetik, als minderwertige Bastarde vernachlässigt, sondern editabel wtirden .8 
Ideal wäre die Edition eines ganzen Überlieferungskomplexes, was aber nur bei einer relativ geringen Anzahl 
von Varianten zur Erstfassung praktikabel (und finanzierbar) ist. Problematisch ist dabei nur die Bewertung der 
Quellen; erinnern möchte ich an den hartnäckig und lange geführten Disput um den Don Giovanni in der Neuen 
Mozart-Ausgabe: Der sozusagen positivistischen Argumentation der Herausgeber, Wolfgang Plath und Wolfgang 
Rehm, daß nur die Prager Fassung exakt umschreibbar sei und deshalb gegenüber den Wiener Adaptionen als 
Haupttext erscheinen mtisse9, steht Stefan Kunzes Sicht einer ideellen Einheit der Gesamtproduktion und 
-Oberlieferung gegentiber. 10 Die auch nur annähernd gleichwertige Behandlung einer Gesamtüberlieferung, die je-
den Praktiker zu Entscheidung und Auswahl zwänge (und zwar viel unmittelbarer als bei einer Scheidung von 
Haupttext und Appendix), findet ihre Grenzen allerdings in der Benutzbarkeit der Ausgabe; schon in Chrysanders 
Händeledition, die Varianten gern unmittelbar aufeinander folgend abdruckt (also nicht in einem Appendix ver-
sammelt), reichen die Finger zweier Hände oft nicht aus, um alle nötig werdenden bzw. alle möglichen Sprünge 
zu realisieren, auch wird die geistige Vorstellung eines Ganzen spürbar erschwert. 
Während die Edition einer einzelnen Quelle gegebenenfalls auch als Faksimile erfolgen kann (sofern dieses 
gut lesbar ist), wäre die adäquate Edition eines Überlieferungskomplexes - sei es für den Fall von Divergenzen 
innerhalb einer Fassung, sei es für den Fall divergierender Fassungen - in Form der Herstellung einzelner Fas-
zikel denkbar, die sich der Benutzer, also der Praktiker wie der Wissenschaftler, ad hoc und nach seinen Bedürf-
nissen bzw. seinem Erkenntnisinteresse zusammenstellen und mit wenigen Griffen aufeinander abstimmen 
könnte. Damit wäre die zeitgenössische Situation in etwa wieder erreicht und manches Problem, das im Grunde 
eines der Editoren und nicht eines von Konstitution und Überlieferung der Opern ist, vermieden. Wie hierüber 
allerdings die Verleger denken, wage ich nicht mir auszudenken. 
(Universität Bayreuth) 
7 Paul Maas, Textkrrllk, Leipzig 1 1957, S. 5. 
8 Etn wichtiger erster Schritt ist in der Handelforschung erfolgt (nach Vorarbeiten von Reinhard Strohm), durch die Aufnahme der von 
Händel veranstalteten Pasticci in das Händel-Werkverzeichnis. wenngleich m den Anhang (Hlinde/-Handbuch Bd. 3, S. 339fT.), und 
durch die Aufnahme des Pasticcios Oreste m die Ha/lische Hlindel-Ausgabe (hrsg. von Bernd Baselt, 1991). 
9 Vgl Wolfgang Rchm 1m MO:!art-Jahrbuch 1987/88, Kassel ua 1988, S. 195-203 
10 Ebd ., S 205-214. 
